



























































A. Sch wei tzer著 浅井真男・内垣啓一・杉山好訳:バッハ(下) 白水社 1966→(1)、 KGeiringer
著角倉一朗訳:バッハーその生涯と音楽 白水社 1970→(2)、L-A.Marcel著角倉一朗訳:バッ
ハ白水社 1970→(3)、東川清一解説:ミサ曲 ロ短調 BWV232 レコード《バッハ大全集》第2








寺田由美子訳:バッハの美学 バッハ叢書 3 白水社 1977→(9)、W.Vetter著田口義弘訳:楽長
バッハバッハ叢書 4 白水社 1979→(10)、F.Smend著角倉一朗・小岸昭訳:ケーテンのパッハ
バッハ叢書 5 白水社 1978→(11)、 P.Mies著高野紀子訳:バッハのカンタータ&F.Smend著
角倉一朗訳:バッハの教会カンタータ バッハ叢書 6 白水社 1982→(12)、G.Stiler著杉山好・
清水正訳:バッハとライプツィヒの教会生活 バッハ叢書 7 白水社 1982→(13)、角倉一朗編:
バッハの|止界 バッハ叢書 9白水社 1978→(14)、角倉一朗編:バッハ資料集 バッハ叢書 1 0 
白水社 1983→(15)、 W.Felix著杉山好訳:J.S.バッハ一生涯と作品一 国際文化出版社 1985
→(16)、磯山雅著:バッハ=魂のエヴァンゲリスト(福音史家) 東京書籍(株) 1985→(17)、樋口




新書 1990→(20)、樋口隆一著:バッハーカラー版 作曲家の生涯一 1991→(21)、角倉一朗監修:





説による《ロ短調ミサ曲》再考:バッハ全集 第7巻ーミサ曲、受難曲[1 ]一 (CD全集付属解説












































ーナル主J (エト・イン・ウヌム・ドミヌム) (第十四曲)、合唱「シカシテ受肉シJ (エト・イン










































































待ち望むJ (Et expecto resurrectionem mortuorum )はカンタータ第一二O番『神よ、人は汝をほめ』



















ru住ーの主イエス・キリスト、神のひとり子を信ずJ (8: in lU1um Dominum Jesum Christum filium 
Dei unigenitllm)においては、父なる神とその子イエス・キリストの一体性が、ユニゾンの模倣とそれ
につづく 4度のカノンによって象徴化される。第一八曲のパス・アリアは「ーにして聖かつ普遍なる、















Laudamlls、第六曲「つつしみて感謝すJGrati as agi mus、第一O曲「汝のみ聖なれ凶Quoniamと第




















たまえJ (Dona nobis pacem)が、 「グローリアjの中心に位置する合唱、第六曲「われら汝に感謝


















































ている。すると《レスルレクシット))Res urrexi t (主は匙りたもう)が熱狂的な激しさで爆発する。
昔ながらの叫びと昔ながらの踊りが、絶えず現われては、われわれを腹の底までひそかにゆり動か
す.すなわち、バッハ自身があるカンタータ(第四番『キリストは死のきずなにつきたまえり~ ) 










































(G)→とはいえ、 《ロ短調ミサ曲》のスメント版 (NBAII/1 )をひらいてび、っくりさせられるのは、
さきに触れた長ったらしいタイトルとか、その4部分制のためばかりか、楽譜テキストそのもののた
めでもある。その多くは従来までの標準版と入念につき合わせてはじめて意識させられることである




日inlU1um Dominwn (中略)descendit de coelis./_.Et incarnatus est de Soiritu Sancto ex Maria vinzIne et 


















人の子あるいは地上の人が諮られるときには、低い方のアルトがカノンを先導するとか、 “descendi t 























しに、全体的な外観によっても測られなければならない。そのためには、 ((Gratias agimus tibi) 

















































(DelS， Rex coelestis， Pater omnipotens)、Iクレードj 中のソプラノとアルトの「また唯一の神をj
(日 in lUllllTI Domi mun) ーがそのような例である。また同じような例として、テノールのための「ベ



















































































































である。旧教会の典礼歌「われはーなる教会を信ずJ (Credo in unum Deum) と「われはーなるバプ










































































































はできない。アリア「憐みたまえJ (Erbarm di ch) (Wマタイ受難曲J)、あるいは一七三三年に作










有名なデュエット曲!キリストよ憐みたまえJ (Christe eleison)、 「主なる神J (Domine Deus)、




















りJ (& erhub sich ein Streit) 侶，WV19)の場合、それはバッハの表記から明らかになる(五O六ペー
ジを参照)。すでに昔から、特に内容がキリスト教に触れる多数の楽章において、二声部性はキリス
トの二つの属性の象徴として理解された。 W口短調ミサ曲』の「ミサJ (= rキリエ」と「グローリ
アJから二重唱「キリストよ憐みたまえJ (Christe eleison) と「主なる神J (Domine Deus)を、そ
して「ニケア信経J (= rクレードJ)から「また唯一の主をJ (8 in unum Dominum )を例に挙げ
ておきたい。(中略)七声部は『ロ短調ミサ曲』の「ニケア信経J冒頭を飾るフーガ「唯一なる神を














ンタータ「泣き、嘆き、憂い、畏れよ~ (Weinen， Klagen， Sorgen， Zagen) (BWV12)の冒頭合唱で
は、 「キリスト者J(Chri sten) という語が主楽節で九回、 「イエスのしるしJ (也sZeichen Jesu) が
中間楽節で二七回現われる(四四五ページ参照)。カンタータ『救いはわれらに来たれり~ (Fs ist 
das Heil uns kommen her) (BWV9)ーその深遠な象徴内容については四七七ページ以下を参照一の二
重唱においても「信仰J (Glaube) という語がやはり二七回歌われる。(中略)
『ロ短調ミサ曲』は本章のために豊富な素材を提供してくれる。 rキリストよ憐れみたまえl
(Christe eleison)で、 「憐れみたまえJ (エレイソン)という祈りの言葉は七O回、しかも次ペー
ジのようなグルーフをなして歌われる(表13)。キリストの憐れみは、同じ「ミサJのグローリア
において、二つの楽章 r(世の罪を)除く者よJ (Qui tollis) と r(父の右に)坐る者よJ (Qui 
sedes) のうちで呼び求められる。 r除く者J(クイ・トリス)の合唱では「憐れむJ(mi s erere = 
eleison)なる語が二一回、それにつずくアリアでは七回出てくる。この「ミサ」のなかで「キリス
トよJ (Christe) という言葉が六三回現われ、そのうちの一四回をバッハは“Xste"と記した。した












には栄光あれJ (Gloria in excelsis)は三拍子、 「また地には平和あれJ(日i n terra pax)は四拍子で
書かれ、天の3と地の4を象徴している。 (pp.361-365)






























































































































































































































































よ、われら汝に感謝すWirdanken dir， Got) (BWV二九)の第二曲の合唱曲から、また後者は一七二三
年八月一日の三位一体節後第一O日曜日に初演された《思いみよ、かかる苦しみのあるやを Scha田t
doch und sehet， ob irgend ein Schmerz sei)> (BWV四六)の冒頭合唱からとられている。
<グラティアス>の場合、バッハはアラ・プレーヴェの擬古的な記譜法を採用したほかは、ほとん
ど原曲をそのまま用いている。歌詞の相違も、ラテン語の場合、ごくわずかの修正で充分に自然なデ

























人はひそかに汝を誉め ~Gott ， man lobet dich in der Stile) (BWV一二0)の第二曲「歓呼せよ、喜ば
しき声よ Jallchzet i hrerfrelten Sti mmen Jが原型なのだが、バッハは主としてオーケストラの喜ばしい
音楽を再利用しながら、合唱に関しては非常に自由に振舞っているのである。
興味深いのは<レスレクティオネム(死者のよみがえり)>の箇所で、そこは原曲の「天まで上が





Preise dein Gluck， gesegnetes Sachsen)) (BWV二一五)の冒頭合唱の主要部とほとんど共通である。し
かし、このカンタータも、おそらくその二年前の一七三二年八月三日にアウグスト二世(フリードリ
ヒ・アウグスト一世)の聖名祝日を祝って上演されたカンタータ《国父なる王よ万歳 Eslebe der 





オHimmelfahrts-Oratori um))として知られるカンタータ《その御国にて神を誉めまつれLobetGott in 
seinen Reichen)) (BWV一一)の第四曲「留まりたまえ、わが生命 Achbleibe doch， mein liebstes LebenJ 
とのパロディ一関係が指摘しうるのだが、これまた歌詞のみによって伝えられている一七二五年の結
婚式刑セレナーデ《立て、甘き喜びの力よ Auf!Sus entzuckende Gewalt)) (Nl)の第三曲「遠ざかれ、




























ンタータ《汝ら天の家々よ IhrHauser des回mmels)) (BWV193a)の第五曲の二重唱「私は(おまえ



























































































































































































なお、バッハ全集は旧全集 (BGNリーツ校訂)は1856年、同改訂版は1857年、新全集 (NBA1 / 












































































































































































































































































































































い例は『ロ短調ミサ曲』の中の「われら汝に感謝し奉る Gratiasagimus tibiJ という楽章である。 こ



























































































i天のいと高きところには神の栄光 Gloriain excelsis DeoJや、 l精霊とともに CwnSancto SpirituJ 
および「三日目によみがえりEtresurrexitJ等々の楽章に見られる協奏曲的(コンチェルタント)な
要素、 「全能の父 Patremomni potentemJ i主の栄光は天地に満つ PlenisuntJの楽章に用いられた協
奏的合唱フーガ、 「精霊とともに」の中間部および「唯一の洗礼を認め Confiteorunum baptismaJの
楽章におけるア・カペラ様式の合唱フーガ、 「主よ、あわれみたまえKyrieeleisonJの第二部、 「わ
れは信ず、 H住ーの神 Credoi n unum Dewn Jおよび「唯一の洗礼を認めJの楽章を性格づける古様式
(スティレ・アンティーコ)、 「われら汝に感謝し奉る Gratiasagimus tibiJおよび「われらに平安
を与えたまえDonanobis pacemJの楽章を支配する、準古様式とも呼ぶべきアラ・プレーヴェ様式。
さらに上述の古様式および準古様式による諸楽章におけるモテット的要素、 「われは信ず、唯一の神J
および rI唯一の洗礼を認めJに使用された定旋律の技法、 「キリストよ、あわれみたまえ Christe
eleisonJ i神なる主DomineDe田j iわれは信ず、唯一の主日 inunwn DominwnJの各楽章に使用さ










































まず、 「主なる御ひとり子、最も高きイエス・キリストよDomineFili lU1igenite， Jesu Christe， 
altissimeJの中の altissime(最も高き)という言葉は、新教地域であるライプツィッヒの慣例に従い










歌選集~ (Cantica quaedam sacra veteris ecclesae selecta) と一致するのである。
二、同ミサ曲は、異例の長さのため、カトリックの典礼では使用不可能である。
三、曲の四部構成、すなわち、第一部の「ミサ MissaJ、第二部の「ニケーアの信保 Symbolwn


















二、曲全体を通じて、 ドレスデンのザクセン選帝侯に仕えた、ゼレンカ(JanDimas Zelenka 1679-
1745)ハイニッヒェン、リストーリ (GiovanniAlberto Ristori 1692-1753)、ハッセ、ロッティと
いった作曲家たちのミサ曲との類似性が強い。
三、バッハは「われは一・聖・公(カトリック) ・使徒継承の教会を信じ日inunam sanctam 
cathoricam et apostoricam ecclesiamJという歌詞を省略せず、むしろ音楽的に強調している。
凶、すでに指摘した、歌詞のささいな相違を除けば、テキストの選択はカトリックの通常式文と一
致する。
五、バッハの次男カール・フィリップ・エマヌエルが残した遺産の、一七九O年の目録を見ると、
-207 
岡山は「大規模なカトリックのミサ曲Jとして記録されている。すでにゲオルク・フォン・ダーデル
センが推定したとおり、との遺産目録は、今日では失われてしまったエマヌエル・バッハ自身によっ
て作成された所蔵目録をもとにして印刷されたと思われるふしがある。したがって、 「大規模なカト
リッケのミサ曲」という呼び方はパ、ソハの次男までさかのぼるのであり、{言憲性が高い。
以上、相互に対立する論拠のため、カトリック、プロテスタントの両教会の一方に決定することは
難しい。最終的な答えは、新しい資料が発見されない限りは、不可能と思われる。したがって、我々
に現在できることは、同一の問題を別の角度から観察することである。つまり、バッハがどちらの教
会のためにこのミサ曲を作曲したのかを問うのではなく、この作品が現象として、どのような性格を
有するのかを問題とするのである。すでにこの間いへの解答は、上述の対立相反する論拠のリストに
よって与えられている。すなわち、 『ロ短調ミサ曲』は、カトリック的であると同時に、プロテスタ
ント的である。つまり、エキュメニカル(全教会的)なのである。すでに曲の開始の部分からして、
キリエの導入部は、カトリックの作曲家であったヴィルデラーのミサ曲をモデルにしていると同時に、
その旋律はルターの『ドイツ・ミサ曲』を思わせるところがあり、エキュメニカルな要素が混在して
いる。 r口短調ミサ曲』のカトリック教会への所属性を決定的に否定したスメンドでさえも、第二部
の「ニケーアの信僚Jの音楽におけるエキュメニカルな性格を認めざるを得なかった。というのも、
「われは信ず、唯一の神Jと「唯一の洗礼を認めJの両楽章に使用された定旋律は、すでに第皿章の
譜例22(一一九頁)で示したように両教会共通の聖歌であるからだ。
信仰上の両義性はしかし第二部のみならず全曲を通して支配的であり、それゆえ本論では、エキュ
メニカルという概念、を全曲に対して用いることにした。かつてスメンドは、 『ロ短調ミサ曲』は四部
の独立した部分の寄せ集めであって、本来、統ーしたひとつの作品ではないという仮説を主張したが、
これはダーデルセンによって論理的かつ資料学的に反駁されている。したがって、その全体の統一性
の中に、カトリック的通常式文のミサを認めることは正当である。この点に関してシュピッタは、す
でに十九位紀の終わりに、次のような発言をしている。
カトリックの膝元から、ルターの純粋な教えが生起した。本来のキリスト教の理念とは関係を失っ
てしまった旧教会の不当な主張により、フロテスタン卜主義は、その地位を守るため戦わざるを得な
い結果となった。諸侯の政治、諸民族、諸国民の反発によって、敵対感が増大した。そして、宗教戦
争の中でも最も凄まじい争いが起こり、十八世紀に入つでもなおかつ、相互に深い感情的憎しみを継
続させることとなった。この対立は、ザクセンにおいてどこの地方にもまして強く、硬化した。そし
てまさにこのザクセンにおいて、プロテスタント主義というものが、カトリックの本質の反対として
ではなく、同じ基盤の上に立つ、カトリック精神の必要な継続発展であることを示す芸術作品が創造
されたのである。すなわち、バッハの『ロ短調ミサ曲』を見れば、バッハが当時の教会の感性よりも
いかに進歩的であったかが明白になることであろう。
またシュヴァイツアーも、客観的な根拠づけは行っていないにせよ、直感的で、的を得た主張をし
ている。(以下は、次年度の紀要に掲載予定。)
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